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Maaliskuu 2017 
Tämä opinnäytetyöraportti liittyy 9.11.2016 pidettyyn opinnäytekonserttiin, jonka ni-
menä oli “Onnelliset vuodet”. Työssä käsitellään musiikillista huumoria maailmansotien 
välisen ajan ranskalaisen uusklassismin näkökulmasta. 
 
Konsertin tavoitteena oli paitsi käsityksen luominen Pariisin tuonaikaisen musiikin omi-
naispiirteistä myös kolmen lempiteoksen esittäminen. Raportissa käsiteltiin tämän lisäksi 
musiikillista huumoria. Pohdittiin, kuinka säveltäjät käyttävät teoksissaan huumoria, 
kuinka ranskalaiset uusklassistit sitä tekivät, ja miksi humoristinen musiikki oli niin omi-
naista Ranskalle – nimenomaan Pariisille. Tutkimusta tukevina menetelminä olivat tai-
teellinen työskentely, musiikkianalyysi sekä aiheeseen liittyvään ohjelmistoon perehty-
minen. Tutkimus oli pitkälti henkilökohtainen ja sidottu konsertin ohjelmistoon ja ai-
healueseen. 
 
Huumori oli omiaan käännyttämään ajatuksia pois sekä ensimmäisessä maailmansodassa 
koetuista kauhuista että häämöttävästä toisesta maailmansodasta. Sitä myös käytettiin 
mielellään välineenä monissa rajoja rikkovissa teoksissa. Rajojen rikkominen aiheutti 
skandaaleja, mikä oli monissa tapauksissa jopa tahallista. Keino, jolla tehdä huumoria 
musiikissa, on aina yllätyksellisten poikkeusten tekeminen jostain ennalta-odotettavasta 
seikasta. Musiikillisen huumorin toteutustapa on sidoksissa säveltäjän persoonallisuuteen 
ja sävelkieleen. Ennen kaikkea wieniläisklassismin huumoria on jo tutkittu paljon (Alfred 
Brendel, Andreas Wildner, Andreas Ballstaedt), mutta muihin kulttuurialueisiin ja aika-
kausiin liittyvää tutkimusta on mahdollista syventää. 
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This Bachelor’s thesis has been made in conjunction with the Bachelor concert held on 9 
November 2016 that went by the name “Onnelliset vuodet” (The Joyful Years). The thesis 
is about humour in music, examined from an interwar period point of view. 
 
The aim of the concert was, besides shedding light on features typical to Parisian interwar 
music, performing three favourite chamber works. In the thesis, the focus was on musical 
humour – how composers tend to use it, how French neoclassicists use it, and why hu-
morous music is so typical of France, specifically of Paris. The research methods used in 
the thesis were artistic study, musical analysis, and familiarisation with music relevant to 
the subject. The study was, to a high degree, of a personal nature and tied to the above-
mentioned concert’s program and subject. 
 
Humour played a vital role in diverting people’s thoughts from the horrors of World War 
I and lingering World War II. Moreover, it was used as a tool in numerous works that 
were aimed at breaking barriers. Breaking barriers tended to raise scandals, which was, 
in many cases, intentional. The way to create humour in music, is always through some 
surprising anomaly – an exception from a predictable thing. How humour in music is 
implemented depends largely on the composer’s personality and musical language. Mu-
sical humour from the Classical period has already been widely studied (i.e. Alfred Bren-
del, Andreas Wildner, Andreas Ballstaedt), though on delving into the subject of humour 
in music, it becomes evident that further investigation can be done regarding other cul-
tural-geographic areas and time periods. 
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Työn tavoitteena oli luoda yleisölle käsitys ranskalaisten uusklassisteiksi luokiteltavissa 
olevien säveltäjien musiikista sekä selvittää, kuinka huumori voi toimia musiikillisena 
ilmaisuvälineenä taidemusiikin säveltäjälle. 
 
Jos tarpeeksi etsitään, kaikissa taidemusiikin aikakausissa paikasta riippumatta on löydet-
tävissä kuulijoita huvittavia piirteitä, olipa kyseessä renessanssiajan motetti tai Mahlerin 
sinfonia. Huumorin perustana on ennalta odotetun, tavallisen asian korvaaminen jollakin 
epätavallisella. Siinä maailmansotien välisen ajan ranskalaissäveltäjät loistivat. Siksi ha-
lusin kohdistaa opinnäytetyöni ranskalaissäveltäjien musiikillisen huumorin käsittelyyn. 
 
Luvussa 2 kerron siitä, mitä kaikkea opinnäytekonserttini järjestämiseen liittyi. Konsert-
tiäänite, konserttijuliste ja käsiohjelma ovat tämän työn liitteinä (Liitteet 1, 2 ja 3). Opin-
näytetyöni konserttiosuuden ohjelmaan kuuluivat Francis Poulencin sekstetto puhalti-
mille ja pianolle, Darius Milhaud’n La création du monde -baletin konserttisarja jousi-
kvartetille ja pianolle sekä Bohuslav Martinůn Kuchyňská revue -baletin konserttiversio. 
Näitä teoksia säveltäjineen käsittelen luvussa 3. 
 
Käsittelen huumoria ensin yleisellä tasolla, sitten syvennyn musiikilliseen huumoriin, ja 
lopuksi syvennyn edelleen yksittäisen teoksen tasolle. Luvussa 4 yritän lyhyesti määri-
tellä huumorin ja sen, miksi siitä nautimme ja mistä se on peräisin. Avaan huumorin mer-
kitystä psykologisesta ja filosofisesta näkökulmasta. Filosofinen määrittely on haastavaa, 
koska teorioita on lukemattomia. Otan käsittelyyn kolme yleisesti hyväksyttyä teoriaa. 
Kappale 5 on omistettu musiikillisen huumorin jäsentelylle. Tyhjentävää vastausta siihen, 
mitä on musiikillinen huumori, on mahdotonta antaa, mutta tuon aiheeseen muutamia 
näkökulmia. Luvussa 6 teen huumorianalyysin yhdestä opinnäytekonsertissa soittamas-
tamme teoksesta, Francis Poulencin sekstetosta. Keskityn yhteen teokseen, sillä kaikkien 
historian saatossa esiintyneiden taidemusiikin humorististen piirteiden käsitteleminen ei 
voisi mahtua tähän opinnäytetyöraporttiin. 
 
Musiikillisesta huumorista ei ole kirjoitettu läheskään niin paljon kuin mitä voisi olettaa 
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sen perusteella, paljonko muusikot ovat sen kanssa tekemisissä. Olen löytänyt vain rajal-
lisesti lähteitä, jotka tarttuisivat tähän nimenomaiseen aiheeseen. Työni on vaatinut paljon 
omaa pohdintaa sekä huumorin tarkastelua ulkomusiikillisesta näkökulmasta. 
 
Opinnäytetyön kokonaisuudessa tavoitteena oli paitsi oma taiteellinen ilmaisu myös kaksi 
yleishyödyllisempää asiaa. Ensinnäkin toivon, että musiikillista huumoria tutkittaisiin ja 
ymmärrettäisiin paremmin. Olisi hyvä, jos me vakavan musiikin edustajat ymmär-
täisimme etsiä nykyistä enemmän musiikin kevytmielisiä aspekteja (millä en tietenkään 
tarkoita kevyttä musiikkia!). Toiseksi haluan nostaa esiin ranskalaista uusklassismia, joka 
on minulle hyvin läheinen aihe. Tällä tarkoitan säveltäjiä kuten Françaix’ta, Poulenciä, 
Milhaud’ta ja Tailleferrea sekä Ibertia ja Martinůta omalla tavallaan. 
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2. KONSERTIN JÄRJESTÄMINEN 
 
 
2.1. Ohjelmistovalinnat ja konsertin tausta 
 
Olen Tampereen ammattikorkeakoulun opintojeni aikana soittanut kolmasti erityisen laa-
joja kamarimusiikkiteoksia (yhtyeen koon ja teoksen keston kannalta). Näiden esiin tuo-
minen on vaatinut omaa panostustani. Teosten valikoitumisella on syynsä, ja niistä kerron 
tässä luvussa. 
 
Kun vuoden 2015 syyslukukauden opinnäytetyöhön valmistavilla kursseilla kyseltiin, 
mitä ideoita mahdollisista opinnäytetyöaiheista opiskelijoilla on, tiesin jo valmiiksi, että 
haluaisin järjestää konsertin. Minulle uusklassismi – nimenomaan ranskalaissäveltäjien 
toteuttamana – on aina ollut erityisen läheinen aihe. Halusin konserttini liittyvän siihen. 
Olin aikaisempien opintojeni aikana ollut kolmasti esittämässä kyseiseen aiheeseen lu-
keutuvia kamarimusiikkiteoksia. 
 
Jo pian opintojeni alkamisen jälkeen joulukuussa 2013 järjestin kamarimusiikkikonsertin 
“Kitchen Revue”, jonka päänumerona oli Bohuslav Martinůn teos La revue de cuisine. 
Siinä soittivat Andreas Heino, Iiro Sinisalo, Lauri Karhi, Matilda Seppälä, Jyri Häkkinen 
ja minä. Huhtikuussa 2015 Hanna Juntunen, Venla Närhi, Marjukka Manner, Jyri Häkki-
nen ja minä esitimme toisessa kamarimusiikkikonsertissa konserttisarjan Darius Mil-
haud’n La création du monde -baletista (op. 81b). Harjoittelimme Saara Lehtosen, Jenni 
Koskisen, Katri Laakson, Iiro Sinisalon ja Heidi Eskelisen kanssa Poulencin seksteton 
(FP 100), josta saimme ainoastaan yhden esityksen aikaiseksi. Esitys toimi kolmen yhty-
een jäsenen kamarimusiikkitutkintona. Kehitimme yhtyeellemme lyhyestä olemassaolos-
taan huolimatta nimen QsicK. 
 
Kukin näistä teoksista oli ollut pitkään joko mielessäni tai nuottihyllyssäni odottamassa 
sopivaa tilaisuutta. Esimerkiksi Poulencin seksteton nuotit olin hankkinut jo vuosia aikai-
semmin, mutta arvioin sen pianostemman kuuluvan B- ellei jopa diplomitasolle, joten 
annoin sen odottaa. 
 
Minulla oli tuolloin syksyllä 2015 ohjelmistossa siis kolme laajaa kamarimusiikkiteosta 
valmistettuna, siispä koin hyväksi ideaksi palauttaa ne takaisin mieleen ja koota ne yhteen 
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2.2. Yhtyeiden kokoaminen ja konsertin ajankohta 
 
Yritin koota uudelleen samat soittajat, jotka olivat olleet mukana teosten edellisissä esi-
tyksissä. Kussakin yhtyeessä oli lopulta yksi soittaja, joka ei pystynyt osallistumaan. Hei-
dät piti korvata, mutta se ei osoittautunut ongelmaksi. Heidi-Annina Nikkilä korvasi Ma-
tilda Seppälän, Hilkka Miettunen Hanna Juntusen ja Andreas Heino Katri Laakson, ja 
uudet stemmat omaksuttiin ihailtavan nopeasti. Yhtyeiden jäsenet olivat tiedossa keväällä 
2016. Harjoitukset tuli aloittaa heti seuraavana syksynä. 
 
Halusin järjestää konsertin Tampereen musiikkiakatemian Pyynikkisalissa monesta 
syystä. 
• Konsertin pääkohdeyleisönä olivat muusikot sekä ahkerammat konserttikävijät. 
Konsertin sisältö tuskin veti passiivisempia konserttikävijöitä. Halusin paikalle 
muusikoita, jotta musiikki, jonka toivoin saavan enemmän huomiota, tekisi vai-
kutuksen heihin. 
• Sali soittimineen on minulle tuttu, joten pystyin siellä paremmin kuin muualla 
keskittymään itse musiikkiin enkä soittimeen mukautumiseen. 
• Salin koko on otollinen. Pienelle yhtyeelle sopii yleensä pieni tila, mutta varsinkin 
Poulencin sekstetto on luonteeltaan niin voimakas, että se vaatii konserttilavan. 
 
Pyysin jo keväällä 2016 tuottaja Elina Orjatsalolta, että hän selvittäisi minulle mahdolli-
sen saliajan loka- tai marraskuulle. Lopullinen aika, 9. marraskuuta 2016 klo 19, saatiin 
varmistettua vasta elokuun loppupuolella. Liian kiireiseksi tämä ei kuitenkaan muodos-





Halusin saada mahdollisimman suuren yleisön ilman yhtäkään rahoituslähdettä. Musiik-
kiakatemiallakin oli osansa markkinoinnissa, mikä oli kätevää. Suunnittelin grafiikan ja 
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lähetin sähköposteja medialle. Päätin, että kaikki tehtävät grafiikat olisivat keskenään yh-
tenäiset. Tämä näkyy liitteenä olevasta julisteesta ja käsiohjelmasta (Liitteet 2 ja 3). 
 
Konsertin nimen, Onnelliset vuodet, valinta perustuu siihen, että maailmansotien välisenä 
aikana pariisilaisten säveltäjien musiikki on laajalti hyväntuulista tai koomista. Nimi ei 
kuitenkaan täysin kuvastanut sitä, mitä ajoin takaa, mutta päätin pitää sen, koska yhtyeto-
verini pitivät nimeä parempana kuin antamiani korvaavia ehdotuksia. Ensimmäisen maa-
ilmansodan jälkeisiä vuosia voisi sanoa Ranskan osalta onnellisiksi. Nimen ongelmana 
oli se, ettei se päde siihen jaksoon, kun kansallissosialismi järisytti Euroopan vakautta 
toisen maailmansotaa edeltävinä vuosina. Onnellisuus ei ole sama asia kuin huvittunei-
suus. Huvittunut voi olla onnettomanakin. Olin ajanut takaa oikeastaan lähinnä huvittu-
neisuutta ja humoristista asennoitumista musiikkiin, joka näkyy Pariisin uusklassistien 
musiikissa. Vaikkeivät "onnellinen” ja “huvittunut” ole synonyymejä, molemmat termit 
voi ymmärtää "kohonneen mielialan” alamerkityksinä. Siksi suostuin jättämään ensim-
mäisen ideani “Onnelliset vuodet” sellaisekseen. 
 
Laadin mainostukseen yhden esittelytekstin, jota käytin monissa eri paikoissa. Tekstin 
työstäminen oli työlästä, koska pyrin siinä täydellisyyteen. Se ei saanut olla liian syven-
tävä muttei myöskään lukijaa aliarvioiva. Annoin monen tuttuni oikolukea tekstini, ja sain 
hyviä vinkkejä. Minun tuli suunnitella juliste, aulamonitorikuva Musiikkiakatemialle, 
lentolehtisiä sekä tietyn kokoisia kuvia kuhunkin käyttämääni verkkomainonnan kohtee-
seen mukaan lukien sosiaaliseen mediaan. 
 
Olen aikaisemmin huomannut, että verkosta saa julisteisiin näyttäviä, laillisia, ilmaisia 
kuvia, jos tietää, mistä etsiä. Löysin kuvia laillisesti ladattavaksi tarjoavalta Pixabay-si-
vustolta itseäni miellyttävän mustavalkokuvan, jossa Eiffel-torni näytetään hyvin läheltä, 
mutta jossa torni on silti erehtymättömän tunnistettavissa. Otin Ranskan tunnetuimman 
maamerkin julisteeni teemaksi. Yhtenäisyyden kannalta tärkeää oli myös tietty valitse-
mani punainen värisävy, jonka päällä oli valkoista tekstiä. Otsikon alla näkyi aina himmeä 
tähtikuvio. Kävin kierroksen Tampereen keskustassa julisteiden kanssa. Vein niitä kirjas-





Lisäsin tapahtuman laatimallani esittelytekstillä valtakunnalliselle Tapahtumainfo.fi-si-
vustolle, Aamulehden Menoinfo.fi:hin sekä Tamperelainen-ilmoituslehden tapahtumasi-
vustolle. Lähetin konserttitiedotteen sähköpostitse Aamulehteen ja Tamperelaiseen. Lä-
hetin samantapaisia ilmoituksia Radio Moreeniin ja Radio Classiciin. Jälkimmäisessä mi-
nulle luvattiin (oletettavasti melko pieni) maininta Konserttikalenteri-ohjelmassa. Kon-
sertin Facebook-tapahtumaa hallinnoi Tampereen Musiikkiakatemia (tiedottaja Tarja 






Panostin käsiohjelmaan paljon. Hioin yksityiskohtia ja lauserakenteita, ja kiinnitin huo-
miota yksinkertaisuuteen. En esimerkiksi käyttänyt otsikoita, koska jokainen asia oli yh-
den sivun mittainen. Se lisäsi visuaalista selkeyttä (Ja sekös sopi uusklassismin arvoi-
hin!). Sain jälkeenpäin käsiohjelman laadinnasta kiitosta. Ne, jotka olivat ehtineet sitä 
lukea, kokivat sen mielenkiintoiseksi. Käsiohjelma on tämän työn liitteessä 3. 
 
Halusin, että ohjelmaa pystyisi lukemaan salissakin. Konserttisaleissa on yleensä hämä-
rää – hämärä ja pieni kirjaisinkoko yhdessä aiheuttavat sen, etteivät kävijät lue ohjelmaa. 
Itse konserttikävijänä koen sen turhauttavaksi. Jokuhan on kuitenkin aina nähnyt vaivaa 
sellaisen laatimiseen. Huolehdin, ettei salin katsomo olisi aivan yhtä hämärä kuin taval-
lisesti. Käytin helposti luettavaa kirjaisinkokoa, niin isoa kuin vaikka viihderomaanissa. 
 
Etukansikuvassa käytin samaa visuaalista ilmettä kuin oli julisteissa. Takakanteen kehitin 
samanlaisen ulkoasun, mutta Eiffel-tornin asemesta siinä oli kahdentoista konsertissa 
esiintyvän muusikon omakuvasta tehty mustavalkoinen kollaasi. Olin pyytänyt kultakin 





Kolmen yhtyeen ja yhteensä kahdentoista soittajan aikataulujen sovittaminen yhteen oli 
työlästä. Kaksi sekstettiä ja kvintetti ovat kohtuullisen laajoja yhtyeitä. Riittävän suurten 
harjoitustilojen saatavuus oli huomioitava. Yksi Poulenc-yhtyeen soittajista kävi vieläpä 
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aliupseerikoulutusta samanaikaisesti, minkä takia yhtyeen harjoitusajat vaativat vielä pa-
rempaa ennakointia. Milhaud-yhtyeen kanssa haluttiin sisäilman takia vältellä Musiik-
kiakatemian tiloja, joten harjoittelimme yleensä koulun pianolaboratoriossa. 
 
Koska kyse oli kamarimusiikista, harjoitusajat oli sovittava kulloinkin yhteisesti niin, että 
kaikille sopi. Asioiden sopimiseen etäyhteydellä käytimme pikaviestipalvelua, jota ilman 
käytännön järjestelyt olisivat olleet vieläkin haastavemmat. Harjoitusjaksomme keskelle 
osui Tampereen musiikkiakatemian oopperaproduktio Kuun maailma, joka vaikutti har-






Kaksi kuukautta ennen konserttia puhuimme Martinů-yhyteen harjoituksissa mahdolli-
sesta ylimääräisestä numerosta. Jo soitetun musiikin toistamista encorena pidettiin lap-
sellisena, joten piti keksiä jotain muuta. 
 
Helmikuussa 2016 musiikin historian lehtori Markus Yli-Jokipii antoi suomalaisen mu-
siikin historian kurssin luennolla tehtävän, jossa piti kirjoittaa Uuno Klamista. En ollut 
syventynyt säveltäjään aikaisemmin, mutta hänen musiikkinsa alkoi kiinnostamaan mi-
nua erityisesti siksi, että tämä oli opiskellut Pariisissa ja saanut vaikutteita sieltä 1920-
luvulla. Tutustuin Klamin tuotantoon. Kiinnostuin teoksesta Ragtime & Blues (kokoon-
panossa klarinetti, trumpetti, kaksi viulua ja piano), ja tilasin sen nuotit Music Finlandista. 
Tilatessani minulla ei ollut vielä näkyvissä esitystä sille. Teos vaikutti mielenkiintoiselta, 
vaikkei se juuri häikäissyt Klamin muun tuotannon ohella. Jätin nuotit odottamaan sopi-
vaa tilaisuutta. Teos palautui mieleeni, kun puhe oli opinnäytekonsertin encoresta. Se 
myös sopi konsertin aiheeseen. 
 
Sovimme esittävämme jälkimmäisen osan, Bluesin. Encoren soittava yhtye piti koota 
konsertissa soittaneista muusikoista. Se olisi helppoa, sillä Martinů-yhtyeestä puuttuisi 
vain yksi viulisti. Soittajat olisivat minun lisäkseni Andreas Heino, Lauri Karhi, Heidi-
Annina Nikkilä ja joku toinen viulisti. Jostain syystä 1. ja 2. viulu on kirjoitettu kappa-
leessa alusta loppuun unisonoon lukuun ottamatta kahta mitättömän pientä eroavaisuutta, 
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jotka kestävät alle tahdin. Aikoinaan Turun konservatorion salonkiorkesterissa soittaes-
sani opin, että juuri kaksi unisonossa soittavaa jousisoittajaa on intonaation kannalta kaik-
kein haastavin yhdistelmä. Välttyäksemme työläältä virittämiseltä päätimme jättää toisen 




2.7. Taltiointi ja pukukoodi 
 
Sovimme musiikkiteknologiapedagogiopiskelija Severi Kärjen kanssa jo keväällä 2016, 
että hän tulisi tallentamaan opinnäytekonserttini. Hän teki sen sovitun mukaisesti. Hänelle 
toi haastetta se, että orkesteri lopetti harjoitukset vasta tunnin ennen konserttimme alkua. 
Käytettävissä oli vain vähän aikaa laitteiden pystytykseen. Hän järjesti myös videotallen-
teen. Vähän ennen konserttia hän pyysi minua tarkistamaan, olinko tyytyväinen kameran 
suuntaukseen, mutta harmillisesti kaiken toiminnan keskellä se jäi tekemättä. Kamera oli 
vähän huonosti suunnattu, mutta kaikkien onnistuneiden asioiden joukossa se ei tosin tun-
tunut niin vakavalta. Tallenne konsertista on liitteenä (Liite 1) 
 
Halusin myös saada jonkun ottamaan konsertista kuvia. Toivoin, että Ville Hautakangas 
olisi päässyt sinne, koska olen nähnyt häneltä hienoja kuvia. Hän ei päässyt. Tarja Reijo-
sen ottamat kuvat olivat kuitenkin varsin hyviä. 
 
Pukukoodista piti tehdä mielenkiintoinen. Kysyin yhtyeiltä, millainen olisi hyvä, mutta 
he lähinnä odottivat minun sanelevan sen heille. Koska konsertissa oli ranskalainen 
teema, keksin, että olisi hauskaa (vaikkei täysin omaperäistä) hyödyntää Ranskan triko-
loria. Poulenc-yhtyeellä oli “mustaa ja jokin sininen asia”, Milhaud-yhtyeellä “mustaa ja 
jokin valkoinen asia” ja Martinů-yhtyeellä “mustaa ja jokin punainen asia.” Itse kävin 
ostamassa kolme kravattia, ja vaihdoin ne teosten välillä. 
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3. KONSERTIN TEOKSET JA NIIDEN SÄVELTÄJÄT 
 
 
3.1. F. Poulenc: sekstetto puhaltimille ja pianolle, FP 100 
 
Francis Poulencin (1899–1963) sävelkieli juontui niin konserttisaleista kuin Pariisin kah-
viloista, sirkuksista ja kaduilta (Los Angeles Philharmonic 2017). Hän otti runsaasti vai-
kutteita ympäröivästä kevyestä musiikista. Poulenc omaksui Erik Satien ja kirjailija Jean 
Cocteaun normeja halveksuvan asenteen. Poulencin ja hänen lähipiirinsä taiteilijoiden 
pyrkimyksenä oli luoda vastarintaa impressionismin muodostamalle pilvenhattaralle. Ar-
vostelun kohteena olivat Debussyn ja Ravelin kaltainen ylenpalttinen eteerisyys ja hen-
tous. (Los Angeles Philharmonic 2017.) Poulenc kuului kiisteltyyn Les six -säveltäjäryh-
mään, jota edustivat hänen lisäkseen Germaine Tailleferre, Georges Auric, Louis Durey, 
Arthur Honegger ja Darius Milhaud. Hän sai musiikkiinsa vaikutteita Emmanuel Chab-
rier’lta, Igor Stravinskilta ja Mozartilta. 
 
Poulencin sekstetto puhaltimille ja pianolle vuodelta 1932 sisältää huomattavia yhtenäi-
syyksiä Konserttoon kahdelle pianolle ja orkesterille, joka valmistui samana vuonna (Los 
Angeles Philharmonic 2017). Seksteton kiehtovuus ei piile niinkään sen lievästi muun-
nellussa klassisessa muodossa vaan pikemmin niissä sydämellisen romanttisissa melodi-
oissa, jotka Poulenc kiinnitti sen muutoin pelkistettyyn rakenteeseen. Teos tarjoaa mah-
dollisuuden paitsi näyttävään pianismiin myös puhaltajien tunteikkaaseen ilmaisuun. 
(Ivry 1996, 116–117.) 
 
 
3.2. D. Milhaud: La création du monde, konserttisarja, op. 81b 
 
Monen pariisilaisen avantgardistin maine nousi kiitoon 1920-luvun modernistisessa kuo-
hunnassa (Earsense 2017). Tuotteliaan Darius Milhaud’n (1892–1974) polyfonisen, po-
lytonaalisen ja diatonisen sävelkielen oli tällöin helppo tulla kuuluville. Hän sai ympäril-
leen samanhenkisiä säveltäjäystäviä muun muassa Les six -ryhmästä, jota hän osaltaan 
edusti. Tässä ryhmässä hänen uusklassinen tyylinsä otettiin tosissaan. Suuressa osassa 
Milhaud’n tuotantoa on myös kuultavissa eksoottisia aineksia hänen maailmanmatkoil-





Milhaud kuuli ensimmäisen kerran jazzia Pariisissa. Myöhemmin hän pääsi syventymään 
jazziin sen otollisimmassa ympäristössä, New Yorkin Harlemin kaupunginosassa (Ear-
sense 2017). Afroamerikkalaisten muusikoiden jamisessiot innostivat häntä. Pariisiin pa-
lattuaan hän ryhtyi työstämään kirjailijan ja lavastajan kanssa teatteri Ballets suédois’lle 
balettia afrikkalaiseen kansanperinteeseen perustuvasta luomiskertomuksesta (Earsense 
2017). Tarina kertoo kolmesta eksoottisesta jumalhahmosta, jotka yliluonnollisilla voi-
millaan muodostavat maapalloa peittävään tyhjyyteen kasvi-, eläin- ja ihmiskunnan 
(Klassika 2016). Baletti valmistui vuonna 1923. 
 
La création du monden eli Maan luomisen vastaanottoa Milhaud kuvaili myöhemmin elä-
mässään näin: “Kriitikot julistivat musiikin olevan huuhaata ja sopivampaa ravintoloihin 
tai tanssilavoille kuin konserttilavoille. Kymmenen vuotta myöhemmin nuo samaiset krii-
tikot keskustelivat jazzin filosofiasta – sivistyneesti vakuuttaen, että La création oli teok-
sistani paras.” (Milhaud 1995, 120.) Tästä alunperin 17 soolosoittajalle sävelletystä bale-




3.3. B. Martinů: La revue de cuisine – Kuchyňská revue, H 161 
 
Tšekkiläinen Bohuslav Martinů (1890–1959) on historian toistaiseksi ainoa säveltäjä, 
jolle on voitu jälkeenpäin lähes varmuudella diagnosoida Aspergerin oireyhtymä. Kehi-
tyshäiriö vei häneltä toivon viulistin urasta mutta antoi hänelle kyvyn tuottaa valtavia 
määriä laadukasta musiikkia ällistyttävän nopealla tahdilla (Rybka 2011, takakansi). 
 
Martinů varttui lähellä Böömin ja Määrin rajaa sijaitsevassa Poličkan kylässä (Kammer-
musikführer 2017a), jossa hän sai viulutunteja kylän räätäliltä (Rybka 2011, 7; Kammer-
musikführer 2017a). Martinů päätyi Prahan konservatorioon, jossa hän joutui toistuvasti 
ongelmiin paitsi opettajiensa jääräpäisyyden myös autismiinsa liittyvän motorisen jäyk-
kyyden vuoksi (Rybka 2011, 13; Kammermusikführer 2017a). 
 
Vuonna 1923 hän lähti stipendin turvin kolmeksi kuukaudeksi Albert Rousselin oppi-
laaksi Pariisiin. Kolmesta kuukaudesta tuli 17 vuotta. Ranska viehätti häntä; hän rakasti 
ranskalaisen taiteen “järjestystä, selkeyttä ja mittasuhteita sekä sen täsmällistä, herkkää 
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ja välitöntä ilmaisua”. (Kammermusikführer 2017a.) Martinů ihaili Igor Stravinskia ja 
Claude Debussytä. Uusklassista inspiraatiota hän sai laajalti barokin concerto grossoista 
ja englantilaisista madrigaaleista. 
 
Martinů teki läpimurtonsa Pariisissa vuoden 1927 jazz-baletillaan La revue de cuisine 
(Kammermusikführer 2017a). Baletti kertoo Kattilan, Kannen, Vispilän, Tiskirätin ja Lat-
tiaharjan mielettömästä, lemmekkäästä ristiriidasta (České centrum 2017; Kammermu-
sikführer 2017a). Martinů kirjoitti baletin jälkeenpäin neliosaiseksi “jazz-sarjaksi”. 
 
Teoksessa on ironiaa, elämäniloa ja 20-luvun henkeä. Mielenkiintoista on teoksen sointi-
hajonta: Jos valittujen soitinten sointivärit eivät muistuta liikaa toisiaan (vrt. jousikvar-
tetti), kaikki soittimet kuuluvat läpi kirkkaina, olipa nyanssi mikä tahansa. (Kammermu-





Kuten mainitsin johdannossa, tarkoitukseni on käsitellä huumoria ensin yleisellä tasolla, 
sitten syventyä musiikilliseen huumoriin, ja lopuksi syventyä edelleen yksittäisen teoksen 
tasolle. Tässä kappaleessa yritän lyhyesti määritellä huumorin ja sen, miksi siitä nau-





Huumori-sanan alkuperä ei ole yksiselitteinen. Olen onnistunut löytämään siitä kolme 
teoriaa. Vanhat merkitykset ovat saattaneet olla olemassa rinnakkain tai peräkkäin. Vuo-
silukuja tai aikakausia ei juuri mainita, minkä takia kronologinen asettelu on vaikeaa. 
• Bremmerin ja Roodenburgin (1999, 9) mukaan sana “huumori”, “humeur” tulee 
alunperin ranskasta, ja aivan aluksi se merkitsi jotain aivan muuta: jotakin neljästä 
pääasiallisesta ihmiskehosta löytyvästä nesteestä (veri, lima, sappi ja musta sappi) 
– tästä juontuu sana “humoraalioppi” (Wikipedia 2017b). 
• Ennen nykyistä merkitystään “huumoriksi” on ymmärretty se, mitä nykyään kut-
sutaan saksassa sanalla ”Laune” ja englannissa sanalla ”mood”, eli jotakuinkin 
“mieli” tai “mieliala”. Mielenkiintoista on, että suunniteltuun esperanton kieleen 
on jätetty molemmat merkitykset – “humoro” on mainittu ”Laune” tai ”mood”, ja 
“humuro” taas on “huumori”. Esperantoa kehiteltäessä 1890-luvulla on siis jois-
sain Euroopan kielissä nähtävästi esiintynyt huumori-sana vielä tällä mieliala-
merkityksellä. 
• Robin Tapley vakuuttaa kirjoittamassaan essessä “On Morreall: A Failure to Dis-
tinguish Between Play and Humor”, ettei menneinä aikoina “huumori” ei merkin-
nyt huvittavuutta niinkään vaan pikemmin iloa ja leikkiä (Tapley 2013, 1). 
 
 
4.2. Huumorin määrittely 
 
Huumorin määritteleminen on haastavaa. Olisi suorastaan mahdotonta määritellä yksi-
selitteisesti sellaiset olosuhteet, joissa jonkin huvittavan löytämisen todennäköisyys on 
suurin. (Tapley 2013, 4.) Meillä kaikilla on kuitenkin edes jonkinlainen käsitys siitä, mitä 
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4.2.1. Huumorin psykologiaa 
 
Saadaksemme käsityksen, miksi nauraisimme musiikille, on syytä ensin tarkastella huu-
morin psykologisia aspekteja. 
 
Huumori on perusteeltaan sosiaalinen ilmiö. Nauramme ja vitsailemme paljon useammin 
seurassa kuin yksinämme. Ihminen saattaa ajoittain nauraa yksinään – esimerkiksi televi-
siota katsellessa, kirjaa lukiessa tai huvittavaa henkilökohtaista tapahtumaa muistellessa. 
Tällaisetkin tilanteet tosin ovat puoliksi sosiaalisia, koska ihminen edelleen reagoi muihin 
ihmisiin: televisio-ohjelman hahmoihin, kirjan kirjoittajaan tai muistojensa henkilöihin. 
(Martin 2007, 5.) 
 
Luodakseen huumoria ihmisen on ensin päänsisäisesti käsiteltävä ympäristöstä saa-
maansa tietoa. Sitten ideoilla, sanoilla tai toiminnoilla leikitellään jollain luovalla tavalla. 
Lopuksi luodaan nokkela suullinen ilmaisu tai koominen nonverbaalinen toiminta (kuten 
musiikin kirjoittaminen tietyllä tavalla), jonka muut kokevat hauskana. Kun taas otamme 
vastaan huumoria, sisäistämme tietoa silmillämme ja korvillamme, käsittelemme tiedon 
merkitystä, ja teemme siitä oman arviomme: ei niin vakavaa vaan leikkisää, humoristista 
(Martin 2007, 6). 
 
Huumoriin reagoiminen ei ole ainoastaan älyllistä. Huumorin vastaanottaminen tuottaa 
aina jossain määrin myös miellyttävän tunnekokemuksen. Sitä, millainen tunteisiin vai-
kuttava luonne huumorilla on, on yritetty selvittää muun muassa viimeaikaisissa aivoku-
vausta hyödyntävissä tutkimuksissa. Altistettaessa ihmistä humoristisille sarjakuville ai-
vojen limbisen järjestelmän palkitsemisjärjestelmän on huomattu aktivoituvan. Mitä 
hauskempi tietty sarjakuva on tutkimuskohteen mielestä, sitä vahvemmin nämä aivoalu-
eet hänellä aktivoituvat. Jo aikaisemmista tutkimuksista tiedämme saman aivoalueen ole-
van yhteydessä mielihyvää tuottaviin asioihin kuten miellyttävään musiikkiin ylipäätään. 
Tämä selittää, miksi huumori on niin nautinnollista ja miksi ihmiset ponnistelevat saavut-
taakseen tämän kokemuksen niin usein kuin mahdollista. Aina, kun nauramme jollekin 
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huvittavalle, koemme tunnepiikin, joka on biokemiallisesti lähtöisin aivoistamme. (Mar-
tin 2007, 7.) 
 
Kuten muillakin tunteilla huumorin mukana tulevalla mielihyvää tuottavalla hilpeydellä 
on voimakas vaikutus. Se nimittäin aiheuttaa hymy- tai naurureaktion. Matalemmilla ta-
soilla hilpeyden tunne aiheuttaa pienen hymyn. Korkeammilla tasoilla se tuottaa pienen 
irvistyksen ja myöhemmin mahdollisesti voimakasta ääneen hekottamista. Hilpeyden 
korkeimmalla tasolla röhötetään, kasvot punertuvat ja keho alkaa tekemään liikkeitä: Pää 
kallistuu taakse, vartalo heiluu, reisiä läpsytetään käsillä tms. Nauru on siis pohjimmiltaan 
tapa ilmaista tai viestittää toisille tieto hilpeydestään. Se on sosiaalinen tapahtuma mitä 
suurimmassa määrin: Ilman ihmisiä, joiden kanssa kommunikoida, emme tarvitsisi nau-
rua. Epäilemättä tämän takia nauru on niin kovaäänistä, aiheuttaa niin helposti tunnistet-




4.2.2. Huumorin filosofiaa 
 
Filosofi John Morreall on huumoria tutkineista filosofeista tunnetuimpia. Hän kertoo, että 
kokiessamme huumoria koemme yhtäkkisen mielentilan muutoksen, ns. kognitiivisen 
siirron. Normaaliolosuhteissa se olisi häiritsevää – tarkoitan tilannetta, jossa ottaisimme 
käsiteltävän asian liian vakavasti. Kun asia käsitellään erillään tavanomaisista asioista, 
otamme kuitenkin asian vastaan leikkimielellä, ja nautimme siitä. Ihmiset (ja lisäksi sel-
laiset apinaeläimet, jotka ovat kyenneet oppimaan jonkinlaisen kielen), ovat ainoita olen-
toja, jotka pystyvät tähän. Vain nämä olennot ovat rationaalisia olentoja. (Morreall 2009, 
xii.) Morreall käsittelee kirjassaan Comic relief monia huumorin filosofian teorioita. Olen 





Ylemmyysteorian (engl. superiority theory) pääperiaatteet tulevat aina Platonilta 
(428/427–348/347 eaa.) asti. Sen mukaan huumori ja nauru johtuvat ihmisten liiallisesta 
keskinäisestä kilpailusta. Olemme vihamielisiä toisillemme, joten haluamme näyttää it-
semme voittavan ja toisten häviävän. Jos tunne ylemmyydestä valloittaa meidät hyvin 
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pikaisesti, sorrumme helposti nauruun. (Morreall 2009, 6.) Ylemmyysteorian kannattajat 
väittivät, että, jos jokin aiheuttaa naurua, se johtuu jonkun toisen alemmuuden näyttämi-
sestä (Morreall 2009, 7). Morreall kiistelee ylemmyysteorian kannattaja filosofi Thomas 
Hobbesin (1588–1679) väittämiä, joiden mukaan 
• naurua ei voisi olla ilman että vertaamme itseämme muihin tai johonkin itsemme 
aikaisempaan muotoon ja 
• aina, kun koemme “yhtäkkistä kunniaa”, nauramme. 
Mutta nämä väittämät eivät pidä paikkaansa. Saatamme ajoittain nauraa vaikkapa jollekin 
metaforalle vertaamatta itseämme kehenkään. (Morreall 2009, 9.) Tämä teoria on ongel-
mallinen, koska se viittaisi siihen, että kaikki nauru ja huvi olisi ivallista ja toisten alista-
mista. Ainakin musiikillisessa huumorissa toisen ihmisen alistaminen on varsin hankala 
ajatus, ellei oteta huomioon musiikin mahdollisia sanallisia liitteitä, esimerkiksi teoksen 
nimeä tai laulutekstiä. 
 
Ylemmyysteoriaa ei voi tosin täysin tuomita. Erik Satiehan legendan mukaan sävelsi seit-
senosaisen teoksensa Kolme päärynänmuotoista kappaletta (Trois morceaux en forme de 






Ristiriitaisuusteorian (engl. incongruity theory) mukaan naurun aiheuttaa aina asia, joka 
on ristiriidassa jonkin toisen kanssa (Morreall 2009, 10). Morreall käyttää osuvasti Hora-
tiuksen (65-8 eaa.) esimerkkiä: 
 
Jos kuvataiteilija päättäisi yhdistää ihmisen pään hevosen kaulaan levittää 
monenkirjavia sulkia raajoihin niin, että ylhäältä kaunis nainen päättyy ta-
kapäästä rumana mustana kalana, voisitteko te, ystäväni, – henkilökohtai-
sesta näkökulmastanne – pidättäytyä nauramasta (Morreall 2009, 10)? 
 
Ristiriitaisuusteorian ytimessä on oletus, että ihminen toimii opittujen mallien avulla. En-
nalta kokemamme valmistaa meitä käsittelemään tulevaisuudessa koettavia asioita. Kun 
ojennamme käden tehdäksemme lumipallon, oletamme lumen olevan kylmää. (Morreall 
2009, 10.) Tai kun kuulemme Mozartin teoksessa dominanttiseptimisoinnun, jonka kvin-




Valtaosa kokemistamme tapahtumista noudattaa tällaisia malleja. Tulevaisuus osoittau-
tuu samanlaiseksi kuin menneisyys. Joskus tosin havainnoimme tai kuvittelemme asian, 
joka osin rikkoo mielen ennalta rakentamia malleja, kuten Horatiuksen kuvailemassa 
maalauksessa. Koettuamme jotakin ristiriitaista emme tietenkään enää oleta totuttuja mal-
leja noudatettavan. (Morreall 2009, 11.) 
 
Vaikka ristiriitaisuusteoria juontuu antiikin ajoilta asti, musiikissa se on varsin helposti 
omaksuttavissa nykyäänkin. Musiikin kuulijaa naurattavat nimenomaan odotuksia rikko-






Niinsanottu helpotusteoria (engl. relief theory) nousi 1700-luvulla ristiriitaisuusteorian 
rinnalla kamppailemaan ylemmyysteorian kanssa. Helpotusteorian keskiössä oli naurun 
fysiologinen tapahtuma, erityisesti naurun yhteys hermostoon. Tämä oli jäänyt ylem-
myys- ja ristiriitaisuusteorialta selittämättä. (Morreall 2009, 15–16.) Helpotusteorian suu-
rimpia nimiä olivat Herbert Spencer (1820–1903) ja Sigmund Freud (1856–1939). 
 
Spencerin mukaan hermojen energian on aina tapana aiheuttaa lihasten liikkeitä. Kun 
energia saavuttaa tietyn intensiteetin, lihakset lähtevät liikkeelle. (Morreall 2009, 16.) 
Epäsopiviksi koetut tunteet aiheuttavat hermoissa ylijäämäenergiaa, joka vapautuu lihas-
ten kautta naurettaessa. Tapahtumalla on stimuloiva vaikutus. Ensin stimuloituvat puhu-
miseen yhteydessä olevat lihakset. Jos vapautettavaa energiaa on yhä, se jatkuu edelleen 
hengitystä sääteleviin lihaksiin ja lopulta raajoihin ja muihin lihasryhmiin. (Morreall 
2009, 17.) 
 
Sigmund Freud erottelee kolme naurutilannetta: 
• vitsailun, 
• komiikan ja 
• huumorin. (Morreall 2009, 17–18.) 
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Kaikissa kolmessa nauru vapauttaa kehon sellaista energiaa, jota on kerätty kokoon fy-
siologista suoritusta varten ja jota on kertynyt ylijäämäksi asti. Ylijäämäenergia purkau-
tuu naurun muodossa. (Morreall 2009, 17–18.) 
• Vitsailussa on kyse tukahdutettujen aistimusten energiasta, 
• komiikassa tukahdutetun ajattelun energiasta ja 
• huumorissa tukahdutettujen tunteiden energiasta. (Morreall 2009, 17–18.) 
Freudin mukaan ennalta valmistetut vitsit ja vitsikkäät huomiot liittyvät useimmiten sek-
siin tai vihamielisyyteen. Nämä ovat voimakkaimmat vietit, jotka yhteiskunta pakottaa 
meidät tukahduttamaan. Kun kuultavana tai kerrottavana on joko seksuaalinen vitsi tai 
sellainen vitsi, jossa väheksytään jotakin yksilöä tai ryhmittymää, syrjäytämme sisäisen 
sensurointimme. (Morreall 2009, 18.) 
 
Freudin “komiikaksi” kutsumissa naurutilanteissa vapautuu elimistöön varastoitunutta, 
sittemmin tarpeettomaksi osoittautunutta ajatteluenergiaa. Esimerkkinä hän analysoi ti-
lannetta, jossa ihminen nauraa sirkusklovnille. Ihminen katselee, kun klovni kompuroi 
tilanteissa, joissa ihmisen on itse tapana edetä rauhallisen kitkattomasti. Energia, jonka 
hän muuten tuhlaisi klovnin liikkeiden ymmärtämiseen, varastoituu hänen elimistöönsä. 
(Morreall 2009, 18.) 
 
Freudin kolmas naurutilanne “huumori” taas vastaa pitkälti Spencerin näkemyksiä, ja 
Freud käsittelee sitä varsin lyhyesti (Morreall 2009, 18). Siksi yllä esitelty Spencerin hel-
potusteoria riittää tässä tilanteessa antamaan käsityksen. 
 
Helpotusteoria on periaatteessa käyttökelpoinen musiikilliseen huumoriin sovelletta-
vaksi. Teoria perustuu tabuihin. Sen mukaan ihminen haluaa huvittuessaan aina ilmaista 
”Ei noin saa tehdä/sanoa/säveltää/soittaa!”, mutta pidättäytyessään sanomasta sitä ihmi-
nen varastoi energiaa kehoonsa. Otetaan esimerkki: Taidemusiikkiin perehtynyt kuulija 
kuulee ensimmäistä kertaa Jacques Ibertin teoksen Divertissement. Toisessa osassa, 
Cortègessa, on yhtäkkinen voimakkaasti soitettava sitaatti Mendelssohnin Kesäyön unel-
man häämarssista. Kun tämä kohta teoksessa tulee, hermoenergiaa varastoituu kuulijan 
kehoon, koska hän ei pysty konserttiyleisössä ilmaisemaan huvittuneisuuttaan. Myöhem-
mässä tilanteessa konsertin jälkeen jokin saa hänet nauramaan. Tällä kertaa hänellä on 
lupa nauraa. Ibertin Mendelssohn-sitaatti on silloin taustalla vaikuttamassa. Sitaatin kuu-




5. HUUMORI MUSIIKISSA 
 
 
Nyt kun syvennymme musiikilliseen huumoriin, on on hyvä pitää mielessä, ettei kaiken 
musiikin, joka esittäytyy humoristisena, välttämättä ole tarkoitus saavuttaa syvempää 
“huumorintajua” – edes niiden sävellysten, jotka on nimetty humoreskeiksi. Ensimmäi-
nen humoreski-niminen sävellys oli Schumannin op. 20 vuodelta 1839. Tämän sävellyk-
sen tarkoitus ei ollut tarkoitus sisältää mitään erityisiä vitsejä, vaan säveltäjän päämääränä 
oli ennemmin kirjoittaa jotain “eloisaa, iloista, oikullista”. (Jung-Kaiser & Diedrich 2015, 
6.) Huumori nähdään joskus eri asiana kuin vitsikkyytenä. 
 
 
5.1. Huumorisisältöinen musiikki maailmansotien välisen ajan Pariisissa 
 
Uusklassiset pariisilaiset säveltäjät inspiroituivat klassismista ja barokista. Ei kuitenkaan 
riitä, että heidän taiteellista työskentelyään kuvailtaisiin näin yksinkertaisesti. He olivat 
mukana myös pariisilaisissa kulttuurikohtaamisissa ja maailmannäkemysten muutok-
sissa. He elivät omintakeisesta sävelkielestään huolimatta pluralistisessa ympäristössä, 
jossa kaikille uusille ajatuksille, ideoille ja teoksille oltiin lähtökohtaisesti avoimia. Eteen 
saattoi tulla mitä absurdeimpia asioita, mutta pariisilaiset olivat tottuneita sellaisiin. 
 
Ranskalaiselle maailmansotien välisen ajan taiteelle oli tyypillistä niittää mainetta skan-
daalien kautta. Niin kuva-, sana-, näyttämö- kuin säveltaiteilijoiden tavoitteena oli aiheut-
taa yleisössään ristiriitoja. Näin heistä väiteltäisiin, ja näin he nousisivat puheenaiheiksi. 
Tällainen asennoituminen lähti liikkeelle vuosisadan vaihteesta. Jo Debussyllä nähtiin 
tällaista – “Faunin iltapäivähän” jakoi kriitikkojen mielipiteet kahtia (Wikipedia 2017c). 
 
Esimerkiksi tuon ajan Saksasta tai Iso-Britanniasta on tiedossa nähdäkseni selvästi Rans-
kaa vähemmän skandaaleja, joissa liberaalit muusikot asettuivat vastakkain totuttujen ar-
vojen ja tapojen kanssa. Musiikissa tällaisista skandaaleista laajimmin tunnettu lienee 
Stravinskin Kevätuhrin kantaesitys Pariisissa vuonna 1913. Muitakin oli. Esimerkiksi 
Milhaud aiheutti useita skandaaleja. La création du monde -baletin kantaesitys nostatti 
ihmisten verenpainetta (Milhaud 1995, 120) samoin kuin hänen Viisi etydiään pianolle ja 




Hyvä keino päästä skandaalin keskelle oli tehdä taiteestaan mahdollisimman radikaalia ja 
absurdia. Kuvataiteessa esimerkiksi dadaismi ja surrealismi edustivat varsin absurdeja 
virtauksia. Yleisön kohahtamaan joko kunnioituksesta tai inhosta. Syynä absurdiin tai-
teellisuuteen oli muutakin kuin julkisuuden halu. Ranskassa, jossa ei ollut samanlaista 
sensuurin kulttuuria kuin vaikkapa Venäjällä tai Saksassa, voitiin taiteella osoittaa poliit-
tisesti mieltä. Äärimmäisyyksiin menevä dadaismi toimi vastalauseena ensimmäisen 
maailmansodan aiheuttamalle mielettömälle ja merkityksettömälle kuolemalle (Wikipe-
dia 2017d). 
 
Musiikissakin huomattiin absurdiuksen teho. Erik Satie kirjoitti erään pianosävellyksen 
esitysmerkintöihin “Soitetaan molemmat kädet taskussa” (Barber 1998, 2) ja sävelsi 
Gymnopédieiden (itse keksitty sana) lisäksi Kuivuneita sikiöitä (Embryons desséchés), 
Automaattisia selityksiä (Descriptions automatiques) ja Muzio Clementiä peilailevan By-
rokraattisen sonatiinin (Sonatine bureaucratique). Satien oli aikalaiskertomusten mukaan 
absurdien sävellystensä lisäksi ihmisenäkin läpeensä eksentrinen (Milhaud 1995, 137). 
Darius Milhaud teki laulusarjan Machines agricoles maatalouskoneiden katalogin teks-
teihin. Francis Poulenc sävelsi laulun tupakkahetken nautinnosta. Bohuslav Martinů sä-
velsi baletin kattilan ja kattilankannen välisestä romanssista. 
 
 
5.1.1. Musiikillisen huumorin jäsentely 
 
5.1.1.1. Alfred Brendelin luoma jäsentely 
 
Alfred Brendel käsittelee esseessään Gibt es eigentlich lustige Musik? - das umgekehrte 
Erhabene (2013) musiikillista huumoria lähinnä wieniläisklassismin kautta (erityisesti 
Haydnin) mutta Schumannia sivuten. Käsittelen hänen esseetään, koska hänellä on mu-
siikillisesta huumorista hyviä näkemyksiä. 
 
Brendel (2013, 13) löytää Haydnin C-duurisonaatista, Hob. XVI:50, joukon koomisia 
piirteitä, joita hän yhdessä pitää “ainakin anglosaksisissa maissa” yleisesti koomisuuden 
keinovalikoimana: 
• rikkomus tavallisuutta kohtaan (Verstöße gegen das Übliche) 
• moniselitteisyyden vaikutelma (der Anschein von Mehrdeutigkeit) 
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• toimenpiteiden tai olosuhteiden naamiointi sellaisiksi, mitä ne eivät ole, esimer-
kiksi naiiveiksi ja rähjäisiksi (die Maskierung von Vorgängen oder Umständen als 
etwas, das sie nicht sind, zum Beispiel naiv und stümperhaft) 
• peitetyt loukkaukset (verschleierte Beleidigungen) 
• hölynpöly (und schließlich: Nonsens) 
Brendel ei pura tätä valikoimaa yksityiskohtaisesti. Hän on ehkä halunnut listata vain tuon 
yksittäisen teoksen piirteitä. Lista on toisaalta yleismaailmallisestikin varsin kattava, jo-
ten erittelen tätä listaa hänen esseensä pohjalta täydentäen sitä osittain omilla näkökul-
millani ja kokemuksillani. Näin siksi, että Haydnin huumori on täysin erilaista ranskalai-
seen 1900-luvun huumoriin verrattuna. 
 
Rikkomukset tavallisuutta kohtaan vaativat viitekehyksen, josta poiketa. Esimerkiksi 
lapsi, joka ei ole vielä täysin sisäistänyt sitä, mitä on tavallinen, vielä puuttuu tämä vaa-
dittava viitekehys huumorin ymmärtämiseksi. Myös passiivisempi musiikinkuuntelija voi 
nauttia tavallisuuden rikkomuksista. (Brendel 2013, 14.) Tosin mitä suurempi tällainen 
viitekehys ihmisellä on, sitä hienovaraisempia poikkeamien on oltava, jotta se koetaan 
huvittavana. Koettujen rikkomusten huvittavuutta voidaan selittää kappaleessa 4.2.2.2. 
käsitellyn ristiriitaisuusteorian avulla. 
 
Moniselitteisyyden vaikutelma syntyy, kun emme tiedä, kuinka tulkita jotakin säveltä, ää-
nenkuljetusta tai harmoniaa. Tähän voidaan katsoa lukeutuvan esimerkiksi enharmoniset 
modulaatiot. 
 
Musiikilla on mahdollisuus loukata itsessään luotua järjestystä (kohta peitetyt loukkauk-
set). Annan tästä henkilökohtaisen esimerkin: Muistan itse huvittuneeni kuullessani 
Haydnin oopperaa Kuun maailma, jossa sama parin tahdin aihe soitetaan viisi kertaa (Ky-
seessä ei ollut ostinato). Sekä klassismin viitekehyksen että oopperan kyseistä kohtaa 
edeltävän musiikin sisäistettyämme emme osaa odottaa aiheen nelinkertaista toistoa. Ai-
hetta on aivan tavallista kerrata kerran, kahdesti tai kolmasti, mutta neljännen kertauksen 
kohdalla kuulija hämmentyy odottamattomasta tapahtumasta. 
 
Hölynpölyksi voidaan mieltää sellainen, joka ei kuulu mihinkään mitenkään. Se on jotakin 
täysin odottamatonta, ja kuulija ei ymmärrä miksi se on siellä. Hyvänä esimerkkinä pidän 






5.1.1.2. Leonard Bernsteinin luoma jäsentely 
 
Leonard Bernstein teki vuonna 1961 levytyksen teemaan musiikillinen huumori (“Leo-
nard Bernstein – Humor in Music”, remasteroitu v. 2013), jossa hän johtaa Paul Dukas’n 
Noidan oppipojan, Modest Musorgskin Yön autiolla vuorella, Saint-Saënsin Danse ma-
cabren ja Richard Straussin Till Eulenspiegels lustige Streichen. Bernstein tallensi levylle 
myös puoli tuntia kestävän luento-osuuden, jossa hän henkilökohtaisesti kertoo musiikil-
lisesta huumorista. Luentoon sisältyy musiikkiesimerkkejä sekä lyhyinä tallennepätkinä 
että pianolla soitettuina (oletettavasti hänen itsensä soittamina) näytteinä. 
 
Bernstein (1961) jäsentelee huumorimusiikin keinovalikoimaa seuraavanlaisesti: 
• ulkomusiikilliset asiat 
o teoksen ohjelma 
o laulun teksti 
• musiikilliset asiat 
o sävelvalikoima 
 “väärät äänet” 
 teeman käsittely 
• teema odottamattomassa paikassa 





Hän lisää sen, että liioittelulla (overstatement) ja vähättelyllä (understatement) on vaiku-
tusta musiikin huvittavuuteen. Bernsteinin mukaan musiikin ei ole pakko aina olla haus-
kaa sillä tavalla, että naurattaisi ääneen, vaan joskus tarkoitus on ainoastaan, että kuulija 
kokee musiikin huvittavana (“witty”, “whimsical”). Tästä hän käyttää esimerkkinä Beet-
hovenin Eroica-sinfonian scherzo-osan pääteemaa. (Bernstein 1961.) 
 
Kuten Brendelin (2013) esseessä myös Bernsteinin (1961) luennossa käyvät ilmi huumo-
rin kulttuuriset erot. Hän pitää itsestäänselvyytenä, että hänen kuulijakuntansa tuntee Iso-
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Britanniassa ja Pohjois-Amerikassa vaikuttaneiden säveltäjä Arthur Sullivanin ja libre-
tisti William Schwenk Gilbertin luomat koomiset oopperat. Mannereurooppalaisella ei 
välttämättä ole kosketuspintaa tähän musiikkiin. Tällöin vitseille on vaikea nauraa. Tä-
män lisäksi Bernstein vertailee toistuvasti asioita englanninkielisen kirjailijan Oscar Wil-
den komiikkaan. 
 
Teoksen ohjelma voi olla sellaisenaan koominen. Bernstein (1961) käyttää tästä esimerk-
kinä Richard Straussin Till Eulenspiegels lustige Streichea. Till Eulenspiegel on Saksassa 
laajalti tunnettu keskiaikainen narri, joka saa aikaan tuohtumusta tehdessään julkishenki-
löitä naurunalaisiksi ja laiminlyömällä yhteiskunnan tapoja. 
 
Bernstein (1961) kertoo, kuinka kappaleen teema voi palata huomaamatta ja yllättäen – 
silloin, kun sitä ei välttämättä odottaisi. Hän käyttää esimerkkinä Haydnin sinfoniaa nro 
102, B-duuri. Haydn osaa myös harhauttaa kuulijaa tässä teoksessa. Teeman luullaan al-
kavan, mutta muutaman tahdin jälkeen tapahtuukin jotain aivan muuta. Tämä kuvastaa 
pohjimmiltaan Bernsteinin näkemystä musiikillisesta vitsistä: Musiikissa odotetaan ta-
pahtuvan jotakin, mutta odotus palkitaan odottamattomalla. 
 
Musiikillinen vitsi voi olla henkilökohtaisempikin ja vähemmän ilmiselvä. Straussin Till 
Eulenspiegelissä on kohta, jossa käyrätorvet soittavat teoksen pääteeman seitsemän sä-
veltä rytmisesti laajasti augmentoituna niin, että viimeinen nuotti tulee vasta pitkän vii-
veen jälkeen. Vitsin ymmärtävät vain he, jotka tietävät sen ennestään, he, jotka ovat soit-
taneet käyrätorvistemmaa, sekä he, jotka ovat opiskelleet partituurin huolellisesti, kuten 
kapellimestari. (Bernstein 1961.) 
 
Sitaatitkin ovat tietysti useimmiten humoristisia. Bernstein (1961) mainitsee Jacques 
Ibertin Divertissement’ssa kuuluvan Mendelssohnin häämarssin sekä Šostakovitšin 2. 
pianokonserton finaalissa kuuluvat Charles-Louis Hanonin sormiharjoitukset. 
 
Sointiväreillä ja soitinvalikoimalla voidaan tehdä huumoria. Bernstein (1961) pitää esim. 
fagottia ja es-klarinettia humoristisina soittimina. Hän ei tosin mainitse Erik Satien lyö-
mäsoitinkokeiluja tai vaikkapa Leroy Andersonin teoksia orkesterille ja soolosoittimelle 
kuten The Typewriteria tai Sandpaper Ballet’tä. Orkestroinnin avulla voidaan kuvata ym-
päristön tapahtumia: George Gershwin saa teoksessaan An American in Paris vasket kuu-




Bernstein (1961) lähestyy musiikillista huumoria omasta näkökulmastaan, amerikkalai-
sena orkesterimusiikin tuntijana. Hän pohtii sitä, onko suurilla säveltäjillä (hän tarkoittaa 
peruskaanoniin lukeutuvia, 1900-lukua edeltäviä säveltäjiä.) varaa tehdä teoksistaan hu-
vittavia vai heikentääkö sellainen yleisön kykyä ottaa säveltäjä vakavasti. 
 
 
5.1.1.3. Opinnäytekonserttiohjelmiston mukainen jäsentely 
 
Vastaavanlainen oma listani on käytännönläheisempi kuin Brendelin ja pohjautuu enem-
män itse opinnäytetyökonserttini teoksiin. Niiden näkökulmasta musiikin voi tehdä hu-
moristiseksi tai koomiseksi 





• motiivi tai teema odottamattomassa paikassa 
• koominen nuottikuva 
• tekstuuri 
o staccato-aiheet laajoilla intervalleilla 
o nopeasti muuttuvat dissonanssit 
• (yhteys laulun/juonnon tekstiin) 
Teos saattaa olla huvittava pelkästään sille annetun nimen vuoksi, kuten Milhaud’n Le 
bœuf sur le toitin (Härkä katolla) tapauksessa. Huvittavasta nimestä tehtiin jopa Pariisissa 
yökerho samalla nimellä. Jotkut ihmiset luulivat, että Milhaud oli nimennyt teoksensa 
yökerhon mukaan. Virheellinen tieto päätyi jopa Milhaud’n konserttien käsiohjelmiin. 





6. HUUMORI F. POULENCIN SEKSTETOSSA PUHALTIMILLE JA PIA-
NOLLE 
 
Valitsin opinnäytekonserttini teoksista yhden, jossa syvennyn tarkemmin musiikillisen 
huumorin käsittelyyn. Valitsin Poulencin seksteton, koska Poulenc on yleisesti nähty hu-
moristisena säveltäjänä. Päätökseni taustalla on sekin, että Poulencin musiikissa kuuluu 
kaksi kontrastoivaa identiteettiä. Toinen identiteetti on pirteä ja leikkisä; toinen on lyyri-
nen, korostaa melodista kauneutta ja taipuu joskus melankolisuuteenkin. Lyyrisessä puo-
lessa ei ole löydettävissä juurikaan koomisuutta, mikä on omiaan korostamaan toisen puo-
len humoristisia ominaisuuksia. Tässä kaksijakoisuudessa tuntuu olevan jotakin samaa 
kuin Robert Schumannilla (Schumann loi hahmot Eusebiuksen ja Florestanin, jotka edus-
tivat hänen persooniaan (Wikipedia 2017e)). 
 
Poulencin musiikin uusklassisuus näkyy myös suurmuodoissa. Osa Allegro vivace on so-
naattimuotoinen. Sen kehittelyjakso on hidas ja lyyrinen. Kehittelyn kohteena on pieni 
kahdeksan sävelen teema. Divertissement’kin on kehysmuotoinen, ja Finaali on rondo. 
 
Käytän nuottiesimerkeissäni kustannusyhtiö Wilhelm Hansenin vuoden 1945 laitosta. 
Koska nuottilaitoksessa ei ole tahtinumeroita, käytän omaa merkintätapaani paikkojen 
ilmoittamiseen. Harjoitusnumeron (hn.) jälkeen ilmoitan, montako tahtia (t.) ennen har-
joitusnumeroa tai sen jälkeen nuottiesimerkkipätkä alkaa. 
 
 
6.1. I. Allegro vivace 
 
Seksteton avausosan nopeiden osuuksien päällimmäisenä koomisuutena ovat tekstuurin 






NUOTTIESIMERKKI 1. (hn. 5 − 2 t.) 
(hn. = harjoitusnumero; t. = tahtia) 
 
 





NUOTTIESIMERKKI 3. (hn. 17 − 9 t.) 
 
Tällaiset katkeilevat tekstuurit ovat Poulencille hyvin ominainen piirre. Ne myös kertovat 
Poulencin uusklassisuudesta. Esimerkiksi Haydnille ja Mozartille äkkinäiset muutokset 






NUOTTIESIMERKKI 4. (alku) 
 
Poulenc aloittaa teoksen suureellisesti (Nuottiesimerkki 4). Ensimmäisessä tahdissa 
kaikki soittimet esitellään ff-nyanssissa huilua lukuun ottamatta. Jo toisessa tahdissa pe-
tetään odotukset siitä, mitä ensimmäisen tahdin perusteella olisi odotettu tapahtuvan: 
Alussa on erittäin nopea ylöspäinen melodinen a-molliasteikko, mutta se ei päätykään A-
sävelelle, vaan se jää vajaaksi – asteikko loppuu johtosävelelle. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 5. (hn. 1 − 1 t.) 
 
Poulencin soitinteoksia ei voi kutsua ohjelmallisiksi kevein perustein. Seksteton avaus-
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osasta on kuitenkin olemassa hyvä vertauskuva: Siinä kuvaillaan Pariisia tavallisena kii-
reisenä arkipäivänä (Kammermusikführer 2017b). Veikeä käyrätorven glissando (Nuot-
tiesimerkki 5) kuulostaa esimerkiksi auton äkkijarrutukselta. 
 
Poulencille on tyypillistä jakaa yksittäinen melodia useammalle soittimelle pätkittäin 
(Nuottiesimerkki 6). Pianon säestyskuvio antaa musiikille hektisen luonteen. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 6. (hn. 1) 
 
Esittely- ja kertausjaksossa esiintyvät lyhyet ja nopeat kromaattiset aiheet kuulostavat 
kontekstissaan humoristisilta. Pianostemmasta löytyy eräs merkillinen aihe (Nuottiesi-
merkki 7). Ylöspäinen H-duuriasteikko vuorottelee alaspäisen luonnollisen a-mollias-





NUOTTIESIMERKKI 7. (hn. 1 + 7 t.)  
 
Ylöspäinen, kromaattinen staccato-asteikkoliike (Nuottiesimerkki 8) toimii ikään kuin 
retransitiona (kahdeksasosatauolla ja oktaavihypyllä alkavaan) pääteemaan. Tämän liik-
keen päällä on jäljittelevä, tavallaan vastaliikkeenä liikkuva kuudestoistaosakuvio. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 8. (hn. 3) 
 
Samantapaista jäljittelyä kuin nuottiesimerkissä 8 kuullaan myöhemminkin (Nuottiesi-
merkki 9). Jäljittelevät soittimet on käännetty toisin päin. Jäljiteltävä motiivi on kahden 
tahdin asemesta yhden tahdin mittainen. Kohdan intensiteetti on koettavissa tällä kertaa 
laskevaksi. Tämä nimenomainen motiivi on keskeinen teoksen yhtenäisyyden kannalta 
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(Vrt. nuottiesimerkkejä 9, 19, 39 ja 42). Jäljittelyaihe ei toimi tällä kertaa retransitiona 
vaan transitiona uuteen teemaan. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 9. (hn. 5 + 4 t.) 
 
Uuden jakson alkuun (Nuottiesimerkki 10) Poulenc on kirjoittanut niin klassisen teeman, 
että se voisi hyvin olla Mozartin tai Haydnin keksimä. Näin myös siksi, että basso-taka-
potku-säestyskuvio noudattaa tonaalisia, yksinkertaisia harmonioita (ks. sointuanalyysi). 
Teema alkaa Es-duurissa, mutta loppuun on laitettu kadenssi g-molliin. 
 
 
Sointuanalyysi. 4/4 Es: V  I6  II7  V  |  I6  II7  V(7)  I  |5/4 g: II7  I6  IV  V7  I 




Teema toistuu pian D-duurissa (Nuottiesimerkki 11), mutta 5/4-tahti on muutettu kahden 
tahdin pituiseksi ja harmonialtaan erikoisemmaksi, ja teema johtaakin h-molliin. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 11. (hn. 7 − 5 t.) 
 
Edeltäneen klassisen teeman täydelliseksi kontrastiksi Poulenc tekee pirullisen, ilkkuvan 





NUOTTIESIMERKKI 12. (hn. 7) 
 






NUOTTIESIMERKKI 13. (hn. 8 − 4 t.) 
 
Nuottiesimerkissä 13 on huvittavaa, että puhallinsoitinten toistaessa pianon esittelemän 
teeman artikulaatio on varsin erilainen. (Omassa tulkinnassamme pyrimme alleviivaa-
maan tämän seikan.) 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 14. (hn. 9) 
 
Harvoin Poulenc toistaa mitään yksittäistä aihetta neljästi (Nuottiesimerkki 14). Kun näin 
tapahtuu, se tuntuu odottamattomalta. Seuraavaksi Poulenc kehittelee neljä tahtia mieli-





NUOTTIESIMERKKI 15. (hn. 9 + 4 t.) 
 
Hidas, romanttisen lyyrinen keskijakso on täysi vastakohta edeltävälle musiikille. Siinä 
kuullaan Poulencin lyyrisempää sävelkieltä, josta mainitsin alussa. Tämä säveltäjäpuo-
lisko ei tavoittele huvittavuutta musiikkiin. 
 
Siirrytään kertausjaksoon. Poulenc lyhentää jaksoa tuntuvasti hyppäämällä yli esittely-





NUOTTIESIMERKKI 16. (hn. 2 + 2 t.) 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 17. (hn. 17 − 21 t.) 
 






NUOTTIESIMERKKI 18. (hn. 17 − 9 t.) 
 
Koodassa käyrätorvi toistelee hitaan keskijakson pääteeman alkua, vain paljon nopeam-
pana kuin ennen (Nuottiesimerkki 19). 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 19. (hn. 19 − 7 t.) 
 
Avausosan huumori perustuu räikeisiin kontrasteihin ja odotusten pettämiseen. 
 
 




Toisen osan alun tematiikka ja tekstuuri voidaan kokea hyvin klassisena, muttei niinkään 
koomisena. Siksi minulla ei jää tästä analyysinäkökulmasta erityistä sanottavaa ennen 
osan nopean jakson alkamista. Harmoniat ovat koko osan kuluessa pitkälti mozartmaisen 
klassisia, mutta modernein lisävärein täydennettyjä. Esimerkiksi II. asteen soinnut väri-
tetään useimmiten septimisoinnuksi tai sen käännökseksi. 
 
  
Sointuanalyysi. Es: I  -  IV6  II65  |  V65  -  I  -  |  IV6  I64  II65  II7  |  V65  -  I  - 
NUOTTIESIMERKKI 20. (hn. 2) 
 
Kuten edellisessäkin osassa Poulenc siirtyy varoittamatta iloiseen, klassiseen allegro-tee-
maan (Nuottiesimerkki 20). Sointimaailma on klassinen, ja harmoniat ovat yksinkertaisia, 
mutta harmonioiden asettelu on hieman epätavanomaista. 
 
Varsin samantapaista harmonioiden etenemistä on esimerkiksi Stravinskin Suite italien-
nessa. Poulenchän tunnetusti arvosti Stravinskia ja ihaili hänen sävellystyyliään. Diver-
tissement’n keskiosuudessa on nähdäkseni monia yhtymäkohtia Pulcinellaan. Siinä missä 







NUOTTIESIMERKKI 21. (hn. 3 − 2 t.) 
 
Nuottiesimerkissä 21 erikoisesti rinnakkaisia sointuja seuraa dominanttisointu es-säve-
lelle, jonka 4–3-pidätystä ei pureta. Poulenc pettää odotuksen purkauksesta. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 22. (hn. 4 − 2 t. − kohotahti) 
 
Kuulija odottaa (Nuottiesimerkki 22) purkausta toonikaan tai I6:een, mutta säveltäjä yl-





NUOTTIESIMERKKI 23. (hn. 4 − 6 t.) 
 
Rinnakkaiset duurisoinnut vievät pois klassisesta tematiikasta (Nuottiesimerkki 23). Sä-
veltäjä palaa kuuden tahdin ajan itselleen ominaiseen pomppivaan humppatekstuuriin en-
nen paluuta Divertissement’n klassiseen teemaan. Oboe ja klarinetti esittelevät pianosäes-
tyksellä teeman uudelleen – tällä kertaa pitkin äänin legatossa. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 24. (hn. 5) 
 
Nuottiesimerkissä 24 näkyy se, mitä kutsuisin lopputeemaksi. Sävelikkö on hyvin suppea. 
Käytössä on ainoastaan neljää kromaattisesti vierekkäistä säveltä. Teeman rytmitys on 
Poulenciä tyypillisimmillään: Esitellään parin tahdin aihe, ja toistetaan se kuvioituna puo-






NUOTTIESIMERKKI 25. (hn. 6) 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 26. (hn. 8 − 4 t.) 
 
Käyrätorvi esittelee kahdeksan tahdin satsimuotoisen aiheen (Nuottiesimerkki 25). Kun 
oboe myöhemmässä vaiheessa toistaa tämän aiheen (Nuottiesimerkki 26), oboe muuttaa-
kin aihetta soittamalla ainoastaan käyrätorven neljä ensimmäistä tahtia ja jäämällä sitten 





NUOTTIESIMERKKI 27. (loppu − 3 t.) 
 
Divertissiment’n loppu (Nuottiesimerkki 27) on hämmentävä ja odottamaton: Kaiken 




6.3. III. Finale 
 
Seksteton finaalin voi mieltää rondoksi. Osan ominaispiirteinä ovat lukuisat täydelliset 
kadenssit ja muut V(7)–I-purkaukset. Rondoteema (Nuottiesimerkki 28) on sävyltään lei-
kittelevä, oikullinen ja varsin klassinen. Se alkaa kahden tahdin mittaisella periodilla ja 





NUOTTIESIMERKKI 28. (alku + 5 t.) 
 
Käsitellään kuitenkin ensin alkua (Nuottiesimerkki 29). Finaali alkaa rytmeillä, jotka ei-
vät anna selkeää kuulokuvaa tahtilajista. Tahtiviivojenkaan paikkaa ei voi teosta tunte-
matta korvakuulolta hahmottaa ennen rondoteeman alkua. Oikullisella tekstuurilla tuo-
daan heti esille osan legato-jaksoa edeltävä humoristinen sävy. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 29. (alku) 
 
Poulenc käyttää neljässä kohdassa (Nuottiesimerkit 30, 31, 32 ja 33) transitiona lyhyitä, 
pianon yksin soittamia kahdeksasosa-unisono-staccatokuvioita. Järjestyksessä toista täl-
laista kuviota (Nuottiesimerkki 31) lukuun ottamatta ne toimivat aina retransitioina ron-






NUOTTIESIMERKKI 30. (alku + 4 t.) 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 31. (hn. 2 − 2 t.) 
 
 





NUOTTIESIMERKKI 33. (hn. 10 − 2 t.) 
               
 
 








NUOTTIESIMERKKI 35. (hn. 1) 
 
Epäsäännöllisesti tikuttavat kahdeksasosat pianostemman pienen oktaavin keskialueella 





NUOTTIESIMERKKI 36. (hn. 2 + 7 t.) 
 
Nuottiesimerkissä 36 esitellään ekspressiivinen, laulava legato-sivuteema. Teemaa tois-
tetaan monta kertaa, ja viimeisellä kerralla (Nuottiesimerkki 37) säveltäjä yllättää teke-
mällä äkkimodulaation puolisävelaskeleen alemmas, jolloin teema kadensoi rinnakkais-
mollin asemesta e-molliin. 
 
 





NUOTTIESIMERKKI 38. (hn. 6 + 1 t.) 
 
6/4-tahtilajin teemassa (Nuottiesimerkki 38) on neljän tahdin fraasi, joka sitten toistetaan 
hieman suppeampana, kolmessa tahdissa. Alkuosuuden lopussa on puolikadenssin tapai-
nen fortissimo-tahti, jossa melodiaa soittavat huilu ja oboe. Jälkipuoliskon vastaavassa 
paikassa käyrätorvi soittaakin kadenssin ikään kuin inversiona. 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 39. (hn. 7 − 2 t.) 
 
Nuottiesimerkin 39 aihe on sellainen, joka korostaa teoksen ykseyttä. Tässä se on huilulla 
ja toimii pikaisena transitiona ennen uuden jakson alkua. Aihe esitellään aivan teoksen 
alussa, toistetaan ensimmäisen osan hitaan jakson alussa pianolla ja kuullaan monasti 
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muissakin yhteyksissä, kuten nuottiesimerkissä 19. Finaalissakin aihe kuullaan useita ker-
toja. Selvimmin eroteltuna se on hitaassa koodassa (Nuottiesimerkki 42). 
 
 
NUOTTIESIMERKKI 40. (hn. 10) 
 
Rondoteeman esiintyessä viimeisen kerran (Nuottiesimerkki 40) se katkaistaan keskeltä, 
ja tilalle tulee aikaisemminkin kuultu legato-sivuteema (Nuottiesimerkki 36). Sitäkään ei 
kuulla kuin muutaman tahdin verran. Poulencille on hyvin tyypillistä, että, kun kerrataan 
teemoja tai teemaryhmiä, niitä ei toisteta kokonaisuudessaan. Sen sijaan niitä typistetään 
tällä tavoin. 
 
On mielenkiintoista, että aivan lähellä loppua ennen koodaa (Nuottiesimerkki 41) Pou-
lenc haluaa luoda vielä pienen jakson, jonka teemat eivät liity mihinkään aikaisempaan 
eivätkä vakiinnu mihinkään uuteen merkillepantavaan uuteen teemaan. Hän ikään kuin 
harhauttaa kuulijaa luulemaan, että näistä teemoista kehittyisi vielä jotain. Hidas kooda 





NUOTTIESIMERKKI 41. (hn. 11 + 1 t.) 
 
 





Olen nyt käynyt läpi Poulencin seksteton tutkien, kuinka hän käyttää huumoria teokses-
saan. Hänellä on käytössään tietyt keinot, jotka ovat ajoittain uusia ja erilaisia mutta jotka 
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näyttävät silti pitäytyvän tietyissä lainalaisuuksissa. Voi ajatella, että Poulenc omistaisi 
kokonaisen sarjan musiikillisen huumorin työkaluja, joita hän hyödyntää, kun näkee so-
pivaksi. Seksteton avulla voidaan tehdä tulkintoja siitä, mitä kuului Poulencin omaan 
leikkisyyden, oikullisuuden ja koomisuuden työkalupakkiin: 
• Yhtäkkiset siirtymät ilman kehittelyä sekä terassisuus: Nuottiesimerkit 1, 2, 3, 18, 
22, 27, 34, 35, 39 ja 40 
• Odotukset pettävät asteikot: 4 ja 22 
• Odotukset pettävät harmoniat: 10 vrt. 11, 22, 27, 28, 34, 36 vrt. 37, 38, 40 ja 41 
• Soitinkohtaiset efektit (käyrätorviglissando,  flatterz.): 5 ja 12 
• Hetkittäinen polytonaalisuus: 7 ja 41 
• Staccato(maiset)-aiheet: 8, 20, 21, 28, 34, 38 ja 41 
• Staccatomaiset aiheet laajoin intervallein: 15, 30, 31 ja 32 
• Humppamaiset staccato-aiheet (bassoisku ja takapotku): 12, 20, 34, 35 ja 41 
• Aiheiden odottamattomasti päättyvät toistot: 10 vrt. 11, 18 ja 38 
• Artikulaatioillla leikittely: 13 
• Mielivaltaista atonaalista dialogia: 15, 27 ja 29 
• Pienmuotojen oikullisuus: 14, 25 vrt. 26, 38, 41 ja 42 
• Suurmuotojen oikullisuus: 16 vrt. 17, 28 vrt. 36 vrt. 40 ja 41 
• Kuulonvaraista rytmihahmotusta häiritsevät aiheet: 15 ja 29 
• Saman motiivin käyttö täysin eroavissa konteksteissa: 9 vrt. 19 vrt. 39 vrt. 42 







Tätä työtä tehdessä olen tullut huomanneeksi, että kohdesäveltäjien ja -teosten tutkimuk-
siin liittyvän huumorin tutkiminen olisi voinut olla paremmin kohdennettua, jos olisin 
ymmärtänyt ranskaa. Minun oli turvauduttava englannin- ja saksankielisiin lähteisiin. 
Kieli on sidoksissa kulttuuriin, ja tuon sidoksen huomaa kirjallisuuden saatavuudessa näi-
den vajaan sadan vuoden jälkeenkin. 
 
Musiikillisen huumorin kulttuurisidonnaisuus osoittautui melko vahvaksi. Saksalaisen 
kielialueen huumori tuntuu painottuvan hovikulttuurin viihteeseen – musiikilliseen huu-
moriin liittyvän tutkimuksen ja keskustelun keskiössä on usein Haydn tai muut wieniläis-
klassikot. Mielestäni tätä musiikkia ei aina ole esittäjän helppo tulkita humoristisesti, sillä 
sävellykselliset toteutustavat ovat usein niin yksinkertaisia, ettei heti ymmärretä, mitkä 
seikat on tarkoitettu huvittaviksi. Esittäjältä vaaditaan silloin kykyä korostaa huvittavia 
seikkoja, jotta ne tulisivat kuulijalle läpi. Amerikkalainen Bernstein kokee huumorin 
efektien, tekstien tai muiden sellaisten asioiden kautta, jotka ovat esillä ja helposti lähes-
tyttävissä. Ranskalaisia huvittavat usein rivien välistä luettavat asiat, arkipäivään liittyvät 
asiat, kaikin tavoin oikulliset ja epäloogiset asiat sekä pilailu menneiden aikojen kustan-
nuksella. 
 
Toivon tämän raportin herättävän kiinnostusta uusklassismin kultakauteen eli maailman-
sotien väliseen aikaan sekä tärkeimpään siihen kytköksissä olevaan kaupunkiin eli Parii-
siin. Toivon myös lisää perehtymistä siihen, kuinka maailmansotien välisen ajan maan-
tieteellis-poliittiset olosuhteet vaikuttivat taiteeseen. Olen tehnyt tämän raportin lähtö-
kohtaisesti oman taiteellisen työskentelyni täydentämiseksi. 
 
Koen työni onnistuneeksi. Asioiden tutkiminen ja pohtiminen musiikkiaiheiden ulkopuo-
lelta, kuten psykologiaan, filosofiaan ja politiikkaan liittyen, oli mielenkiintoista. Kehi-
tettävää olisi voinut olla ehkä näiden asioiden yhdistämisessä konkreettisiin havaintoihin 
musiikissa. Raportti voisi olla aloitteena uusille tutkimusaiheille. Jatkotutkimuskohteina 
voisivat olla esimerkiksi  
• nykymusiikin huumori, 
• dadaismin vaikutteet musiikkiin tai 




Ennen kirjallisen työni aloittamista minulle annettiin vaikutelma, että huumorin määrit-
teleminen ja käsitteleminen olisi vaikeaa. Uskoin tähän itsekin, mutta aihe tuntui niin 
kiinnostavalta ja läheiseltä, etten halunnut vältellä sitä. Jälkeenpäin pohdittuna aihe oli 
ennalta kuviteltua helpommin lähestyttävissä. Huumoria tutkittaessa on aluksi hyväksyt-
tävä se, kuinka vahvasti henkilökohtaista ja subjektiivista se on, ja vasta sitten linkitettävä 
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